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vRÉSUMÉ
Cette thèse est basée sur une approche méthodologique hybride relevant de
recherche-création en musique et de musicologie appliquée à l’interprétation. Elle
s’intéresse à cette question centrale : « Quels rôles l’interprète-chercheur occupe-t-il
dans un contexte de création ou de re-création (ou d’interprétation) musicale » ? Pour
y répondre, l’auteure examine et rend compte du processus créateur et re-créateur
de deux œuvres significatives dans son parcours en tant qu’interprète, soit Kathinkas
Gesang als Luzifers Requiem (1983-1984) de Karlheinz Stockhausen et La Machi,
rituel pour flûtes, électronique et regards (2007-2011) d’Analía Llugdar. Le travail
de ces œuvres mixtes qui comportent toutes deux une dimension théâtrale tout en
mettant en scène des personnages instrumentaux l’amène aussi à traiter des problé-
matiques de l’appropriation de l’œuvre par l’interprète-chercheur et de la liberté de
celui-ci face aux œuvres présentant un haut degré de déterminisme notationnel.
La première partie situe les contextes disciplinaires et théoriques des recherches de
l’auteure. Le premier chapitre permet de comprendre comment s’exerce la recherche
de l’interprète en musique et de situer les différentes modalités dans lesquelles ce
type de recherche s’effectue. Le deuxième chapitre explique les notions d’interpré-
tation, d’improvisation et de composition et il situe l’interprète par rapport à ces
trois champs d’activités. L’auteure y compare aussi les modes créatifs du théâtre à
ceux de la musique tout en s’intéressant aux divers types d’authenticité inhérents au
travail d’interprétation. Le troisième chapitre pose le principal angle d’investigation
et d’analyse adopté dans cette thèse, soit celui du timbre instrumental.
La deuxième partie porte sur Kathinkas Gesang de Stockhausen. Le quatrième
chapitre présente une chronologie récapitulative des différentes grandes périodes
d’appropriation de l’auteure. Le cinquième chapitre présente et met en contexte
le symbolisme du cycle Licht, die sieben Tage der Woche (1977-2003), dans lequel
Kathinkas Gesang s’insère. Le sixième chapitre est voué à une analyse du symbo-
lisme attribué au timbre des principaux instruments que l’on retrouve dans Licht.
Le septième chapitre évalue l’impact de la présence des interprètes dans le processus
compositionnel chez Stockhausen tout en traitant de la question du casting dans
vi
Licht. Le huitième chapitre s’articule en un lexique timbral présentant une exégèse
des techniques de jeu employées dans Kathinkas Gesang pour produire divers types
de timbres.
La troisième partie porte sur La Machi d’Analía Llugdar. Dans le neuvième
chapitre, l’auteure présente la structure générale de l’œuvre et son synopsis et elle
traite du rôle qu’elle a joué dans le processus de création de cette œuvre. Le dixième
chapitre prend la forme d’un lexique timbral présentant une exégèse des différentes
techniques de jeu employées dans l’œuvre pour produire divers types de timbres.
Dans la conclusion, trois sphères d’action et six rôles-types de l’interprète-chercheur
en création et en re-création musicale sont identifiés. De plus, des réponses aux
problématiques de l’appropriation de l’œuvre et de la liberté de l’interprète sont
apportées. L’auteure y suggère également des pistes de réflexion pour la recherche-
création en musique et elle y présente les principales retombées de la thèse.
Mots clés : recherche-création, interprétation, théâtre instrumental,
musique mixte, timbre, symbolisme, Stockhausen, Licht, Llugdar
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ABSTRACT
This dissertation is based on a hybrid methodological approach belonging to
research-creation in music and musicology applied to performance. It explores the
following central question : “What roles are occupied by the performer-researcher
in a context of musical creation or re-creation (or performance)” ? In response, the
author examines and relates the creative and re-creative process for two significant
works in her practice as a performer : Kathinkas Gesang als Luzifers Requiem (1983-
1984) by Karlheinz Stockhausen and La Machi, rituel pour flûtes, électronique et
regards (2007-2011) by Analía Llugdar. The work on these mixed electroacoustic
music pieces that both include a theatrical dimension and the staging of instrumen-
tal characters also leads her to consider issues of appropriation of the piece by a
performer-researcher and their freedom when faced with pieces involving a high level
of notational determinism.
The first part lays out the discipline-based and theoretical contexts of the author’s
research. Chapter 1 provides insight into how a performer’s research is carried out
in music and situates the different ways in which this type of research is undertaken.
Chapter 2 explains the notions of performance, improvisation and composition, and
it positions the performer in relation to these three fields of activity. The author also
compares creative approaches in theatre to those in music, while exploring different
types of authenticity inherent in the interpretive process. Chapter 3 presents the
principal angle of investigation and analysis adopted in this dissertation, that of
instrumental timbre.
The second part focusses on Kathinkas Gesang by Stockhausen. Chapter 4 pre-
sents a recapitulative chronology of the different major periods of the author’s perfor-
mance. Chapter 5 presents and contextualizes the symbolism of the cycle Licht, die
sieben Tage der Woche (1977-2003), from which Kathinkas Gesang is taken. Chap-
ter 6 is devoted to the analysis of the symbolism attributed to the timbre of Licht ’s
main instruments. Chapter 7 evaluates the impact of the performer’s presence during
the compositional process for Stockhausen, while exploring the question of casting
in Licht. Chapter 8 is articulated around a lexicon of timbre presenting an exege-
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sis of the playing techniques used in Kathinkas Gesang to produce various types of
timbres.
The third part focusses on La Machi by Analía Llugdar. In Chapter 9, the author
presents the general structure of the piece and its synopsis, and she explores the role
she played in the creative process of this piece. Chapter 10 takes the form of a lexicon
of timbre presenting an exegesis of playing techniques used in the piece to produce
various types of timbres.
In the conclusion, three spheres of action and six archetypal roles of the performer-
researcher in musical creation and re-creation are identified. Furthermore, answers
to the issues of appropriation of the piece and the performer’s freedom are proposed.
The author also suggests reflections for research-creation in music and she presents
the main outcomes of the dissertation.
Key words : Research-creation, performance, instrumental theatre,
musique mixte, mixed music, timbre, symbolism, Stockhausen, Licht,
Llugdar
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et Bryan Wolf (projection sonore). 11 juillet 2006, Sülztalhalle, Stockhausen-
Kurse, Kürten. Enregistrement reproduit avec l’autorisation de la Stockhausen
Foundation for Music, Kürten, Germany (www.stockhausen.org).
Durée 38 : 46 minutes.
12. Breault-10_Stockhausen_Zungenspitzentanz.mov
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Œuvre interprétée par Marie-Hélène Breault (piccolo), Karlheinz Stockhausen
et Bryan Wolf (projection sonore). 2 août 2004, Sülztalhalle, Stockhausen-
Kurse, Kürten. Enregistrement reproduit avec l’autorisation de la Stockhausen
Foundation for Music, Kürten, Germany (www.stockhausen.org).
Durée 11 : 58 minutes.
13. Breault-11_Llugdar_LaMachi.aif
- Analía Llugdar, La Machi, enregistrement sonore en concert. Œuvre inter-
prétée par Marie-Hélène Breault (flûtes et voix) et Kevin Austin (projection
sonore). 19 mars 2010, Chapelle historique du Bon-Pasteur, Montréal. Presta-
tion dans le cadre du programme Espaces mixtes, produit par Erreur de type
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14. Breault-12a_Llugdar_LaMachi_photo1.jpg
- Analía Llugdar, La Machi, photo de la première performance, 14 mars 2010,
Musée national des beaux-arts du Québec, Québec. Reproduit avec l’autorisa-
tion du Musée national des beaux-arts du Québec. Photographe : Idra Labrie.
15. Breault-12b_Llugdar_LaMachi_photo2.jpg
- Analía Llugdar, La Machi, photo de la première performance, 14 mars 2010,
Musée national des beaux-arts du Québec, Québec. Reproduit avec l’autorisa-
tion du Musée national des beaux-arts du Québec. Photographe : Idra Labrie.
16. Breault-12c_Llugdar_LaMachi_photo3.jpg
- Analía Llugdar, La Machi, photo de la première performance, 14 mars 2010,
Musée national des beaux-arts du Québec, Québec. Reproduit avec l’autorisa-
tion du Musée national des beaux-arts du Québec. Photographe : Idra Labrie.
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